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Fig. 1. Anónimo, Detalle de la fachada Seagram building, 375 Park Avenue, Nueva York, 1954- 
58. Arquitecto: LudwingMies van der Rolhe. Fotografía. El contraste funciona como herramienta 
artística de la imagen. El uso de la luz, la forma y la composición o encuadre acerca las imágenes 
a la abstracción, renunciando al objeto reconocible. 
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Primeramente, para poder responder a esta pregunta se deben superar las 
convenciones que vinculan la fotografía con los conceptos de realismo y 
continuidad de la tradición histórica. La invención de la fotografía se plantea como 
la culminación de un proceso histórico y cultural relacionado con la representación 
objetiva del mundo visible. La fotografía se había apropiado de lo que hasta ese 
momento había sido la función de los pintores: reflejar y registrar la realidad de la 
manera más fiel posible. A lo largo de los siglos los pintores se sirvieron de 
diferentes recursos y aparatos para que las imágenes ganaran fidelidad y fueran 
apariencias del mundo visible. Un proceso en el que la objetividad de las imágenes 


estaba siempre supeditada a la mirada (subjetiva) del artista. 


La fotografía se inventa para satisfacer las crecientes necesidades de perfección y 
reproductibilidad de las imágenes. De esta manera, la fotografía pasó a ser 
sinónimo de perfección y exactitud: cualquier desviación del código de representación 
mimético se consideraba un defecto, una equivocación. Precisamente, esa fidelidad 
a la realidad y el afán de realismo son características arrastradas a lo largo de toda 
su historia. Concretamente, los valores de automatismo, perfección y exactitud 
marcarán no solo la invención de la fotografía, sino también la preeminencia de un 
tipo de fotografía, la «exacta», “que, desde entonces, se identificará con la 
fotografía” (González, 2005, p. 156). Como advirtió Dubois (2015), la fotografía va a 
ser considerada masivamente como una imitación, y la más perfecta, de la realidad. 
El espectador del siglo XIX estaba fascinado por la imagen daguerrotípica”, 
“milagrosa por su precisión [...] sobrepasa por mucho todas las pinturas” (Bayara, 
citado en Batchen, 2004, p. 172). Esa capacidad mimética, según los discursos de 
la época, la obtiene de su misma naturaleza técnica sin que intervenga 
directamente la mano del artista. Por tanto, la originalidad de la fotografía con 
relación a la pintura va a residir en su «objetividad», término este que irá cambiando 


a lo largo del desarrollo histórico de la fotografía. 


Ahora bien, el «realismo» de la fotografía no es una cualidad inherente, algo que 


forme parte de la naturaleza de la fotografía, sino un planteamiento cultural, es 





1 El daguerrotipo fue el primer procedimiento fotográfico anunciado y difundido oficialmente, desarrollado y perfeccionado 
por Daguerre a partir de las experiencias previas inéditas de Joseph N. Niépce. 


Pedro Palleiro-Sánchez 05/03/2021 Página 2 de 12 


Esta obra está bajo una Licencia Creative Commons Atribución-NoComercial- 
Compartirlgual 4.0 Internacional. Los usuarios pueden hacer uso de la obra 
exclusivamente para la investigación académica y la enseñanza y citando su autor. 





decir, aquello que ostenta las características predefinidas como tal. Según 
González (2005): 


Mientras en la cultura occidental se percibe como realista lo natural, es decir, lo 
parecido a la percepción visual, otras culturas ajenas a nuestra idiosincrasia 
percibirán lo mismo como codificado. [...] Que la fotografía desbancara a la pintura 
y a las artes gráficas como medio documental solamente indica que sus imágenes 
mostraban esas cualidades requeridas -exactitud, precisión, presencia metonímica 


de lo real- mejor que las otras técnicas. (p. 166) 


Cuando los primeros fotógrafos desarrollaron sus técnicas no pensaron en su 
utilización artística como principal intención, sino en mejorar las técnicas de 
reproducción ya existentes mediante un proceso nuevo que aprovechase la cámara 
y la fotosensibilidad de algunos químicos. Con el desarrollo de las primeras técnicas 
fotográficas nacen dos posibilidades simultáneas y contradictorias para el trabajo 
fotográfico: la exactitud daguerriana que respondía a la necesidad de reproducción 
y las técnicas negativo/positivas de papel que respondían a la necesidad de 
reproductibilidad (González, 2005). Aunque las técnicas de Talbot? y Bayara* 
distaron mucho de ser tan satisfactorias como la del daguerrotipo, en tanto 
capacidad de representación analógica, poseen el mérito de haber pasado a la 
historia como las primeras técnicas fotográficas artísticas. En este sentido, 
González (2005) reflexiona sobre cómo la obra de Bayard manifiesta la existencia 
de un camino paralelo al de Daguerre*: la invención. Según la autora, si el noema 
de Barthes es “esto ha sido”, fotografía como documento, el “noema de Bayard” 
podría expresarse como “esto ha sido porque lo he inventado” (González, 2005, p. 


164), es decir, fotografía como «creación» o «ficción». 


Para la fotografía la «verdad» constituye una opción. Si tradicionalmente se asocia 


la ontología de la fotografía con el testimonio indicial de la realidad (Barthes, 1976), 





2 William Henry Fox Talbot (1800-1877), padre fundador de la fotografía e inventor del calotipo, método fotográfico que 
consiste en utilizar un papel negativo a partir del cual poder obtener un número ilimitado de copias. Cf, 
CASTELLANOS, P. (1999), Diccionario histórico de la fotografía, Madrid: Istmo, p. 216. 

3  Hippolythe Bayard (1801-1887), padre fundador de la fotografía y descubridor de un método de positivado directo, 
reproduciendo fotografías sobre papel sin negativo, directamente en el proceso de exposición de la cámara. Cf., 
CASTELLANOS, P. (1999), op. cit., p. 30. 

4 Louis Jacques Mandé Daguerre (1787-1851), padre fundador de la fotografía e inventor del daguerrotipo. Cf, 
CASTELLANOS, P., (1999), Diccionario histórico de la fotografía, Madrid: Istmo, p. 65. 
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la creación fotográfica es, claramente, la representación de una realidad única que 
es la del autor. De esta forma, los autores llevarán voluntariamente su fotografía 
hacia la valoración de la autoría y de la creación, valores totalmente opuestos a la 
documentalidad. De una «artisticidad» lograda a través de la sintaxis de impresión, 
entendida como “todas las decisiones que el fotógrafo toma para pasar la 
información del negativo a un soporte determinado” (González, 2005, p. 179), y 
asociada a recursos más bien pictóricos, los fotógrafos pasan a una sintaxis de 
cámara basada en el manejo y movimiento del instrumento fotográfico. Hasta las 
vanguardias, advierte González (2005), la fotografía artística buscó algo en su 
lenguaje que justificase lo «artístico». Y qué mejor evidencia que el propio 


instrumento técnico que es el punto de partida de la imagen: la cámara fotográfica. 


Asociada a la percepción visual, la cámara será el camino de los fotógrafos 
modernos hacia la experimentación y abandonarán las manipulaciones «pictoricistas» 
para explorar los recursos del instrumento para la creación de imágenes. Aunque 
esta intención se manifestará de modos muy diferentes en América y en Europa, la 
experimentación intensiva con la cámara llevará a los fotógrafos a encontrar varios 
modos de concebir lo visual. En Estados Unidos, por ejemplo, la producción lleva a 
la «fotografía pura», a saber, la perfección visual y limpieza compositiva. En 
cambio, en Europa es difícil hablar de una fotografía moderna europea, puesto que 
existe una gran heterogeneidad. Con todo, si se ha de describir la producción 
fotográfica bajo un signo común, este sería el de «vanguardia». Las imágenes de 
esta época se caracterizan por su ruptura, exageración o intolerancia de las 
convenciones artísticas y sociales. Así pues, mientras que la tendencia americana 
ocultaba la mecanicidad del medio, la fotografía de vanguardia europea estaba 


fascinada, precisamente, por esa mecanicidad del medio fotográfico. 


Desde esta perspectiva, la cámara fotográfica no puede ser considerada 
únicamente como un antecedente o una herramienta sin mayor trascendencia, 
puesto que del elemento técnico derivan todos los atributos que harán posible la 
materialización de la imagen final con unas características concretas: se da un 
desplazamiento de la mecanicidad hacia la artisticidad. Es más, Fernández (2010) 
afirma que con Man Ray o László Moholy-Nagy la fotografía rompe su propia 


«lógica interna», la lógica del documento: “Si la tarea del fotógrafo ya no es 
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fragmentar y encapsular una parte de la realidad existente, si el fotógrafo 
transforma la realidad y crea algo que antes no existía, entonces su tarea apenas se 
diferencia de la del pintor” (p. 122). De esta forma, la fotografía abandona la «ficción» 


documental y comienza a asociarse con una subjetividad expresiva o artística. 


Podemos afirmar, por tanto, que la función creativa de la fotografía es, según 
palabras de Gubern (1987), aquella “en donde el fotógrafo pone el énfasis en la 
capacidad de su tecnología como medio de expresión” (p. 155). Después de todo, 
sugiere Costa (1977), “si el hombre ha inventado la técnica, ¿no puede a su vez 
emplearla creativamente para inventar con ella nuevas formas de expresión?” (p. 
65). Ciertamente, las cualidades técnicas del propio instrumento fotográfico son las 
que van a “conformar la fotografía como un lenguaje con características propias, 


diferentes a las de otros medios de creación de imágenes” (Castelo, 2006, p. 31). 


En infinidad de ocasiones se ha dicho que la fotografía debía decantarse entre ser 
considerada arte o documento: lo que era artístico no era documental y viceversa. 
Según Alonso (2007), “lo artístico y lo documental no solo no son antitéticos, sino 
que son complementarios” (p. 44). Podemos encontrar un tipo de fotografía que 
intenta captar el referente exterior de la manera más fidedigna posible. En otras 
circunstancias, deja de existir el reflejo de algo ya dado, resultado de la 
desvirtuación del referente externo, originándose así un nuevo producto. Se trata, 
pues, de una “indicación, muestra, descubrimiento o selección” (Alonso, 2007, p. 
44). A este respecto, Steinert (citado en Castelo, 2006, p. 150) propondrá en los 
años cincuenta: “La tecnología del medio fotográfico debe ser adaptada y utilizada 
según las necesidades del fotógrafo y su aptitud en la creación de imágenes”. Con 
todo, para Castelo (2006), “la fotografía comparte ambas funciones en distinto 
grado, predominando en la mayoría de los casos la una sobre la otra, es decir, 
pudiendo ser a la vez memoria y creación, o reproducción y expresión” (p. 8). El 
desarrollo de una o ambas potencialidades dependerá de la adecuación de sus 


características formales a unos usos determinados. 


Desde una perspectiva ontológica, la fotografía es según Alonso (2007) «arte», 
puesto que toda fotografía puede participar de la invención o de la selección 


expresiva. También esta selección es arte, afirma, incluso en el extremo constituido 
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por la reproducción fotográfica, ya que la creatividad queda asegurada por la 
selección misma del objeto que hay que reproducir, es decir, por el hecho de 
conferirle importancia (Alonso, 2007, p. 44). Esta idea nos remite a los «ready- 
mades» de Marcel Duchamp?*. En 1913, el artista francés se apropia de un objeto 
cotidiano, una rueda de bicicleta, y lo introduce en la esfera del arte, dotándolo de 
un sentido nuevo. El concepto de ready-made hace referencia al proceso a través 
del cual se elevan a la categoría de arte objetos comunes por la simple decisión del 
creador. Aquellas apropiaciones eran manifestaciones anti-artísticas contrarias a la 
visión del objeto de arte como pieza museística y sacralizada. Del mismo modo, 
otro movimiento artístico que también acercó el arte a la vida por la vía del objeto 
fue el Pop Arf?. Andy Warhol (2021), por ejemplo, incorporó a su obra objetos 
comunes, bienes de consumo convertidos en iconos, como latas de sopa o cajas de 


pastillas de jabón. Según Hamilton (citado en Cuéllar, 27 de abril de 2015): 


la “experiencia del mundo” (por parte del público) deja de ser la de una reproducción 
directa (la pintura convencional), para ser la que se obtiene de forma secundaria a 
través de revistas, televisión, música o cine, un conjunto de percepciones 
multisensoriales. Andy Warhol entendió esto perfectamente y convirtió la "condición 
mediática" en rasgo singular, inmortalizando aquello en lo que se posó su mirada, 
incluyendo su propia imagen. 


También, esta selección nos remite a una de las situaciones clave en relación con la 
fotografía digital: el cambio que se da en el objeto fotografiable. A este respecto, 
Bourdieu (2003) señala: “se exige que la fotografía encuentre su justificación en el 
objeto fotografiado, lo cual excluye el hecho de fotografiar porque sí por 
considerarse inútil, perverso y burgués” (p. 140). El objeto fotográfico de la imagen 
digital es distinto del de la fotografía analógica. Es más, quizá el cambio no sea 
tanto en el objeto en sí como en el hecho de que la práctica fotográfica se despoja 


de su carácter ritual. “El valor carismágico de la imagen se ha perdido porque se ha 





5 Marcel Duchamp (1887-1968) es considerado por numerosos historiadores y críticos de arte como el artista más 
importante del siglo XX. A través de invenciones como los «ready-mades», su trabajo y actitud artística siguen 
influyendo de forma considerable en las diferentes corrientes del arte contemporáneo. 

6 El pop artes un movimiento que surge a finales de 1950 en Inglaterra y, más tarde, en 1960 en Estados Unidos. Su 
auge dura aproximadamente hasta la década de los años 80. Durante este tiempo, las obras creadas dentro de este 
movimiento expresan una crítica social al consumismo: todo giraba en torno a comprar y vender masivamente. En aquel 
momento, los artistas pop se servían de cualquier objeto que fuera representativo del consumismo. 
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secularizado” (Fontcuberta, citado en Rodríguez, 27 de abril de 2016). Hoy día, 
todos somos a la vez productores y consumidores de imágenes. La disponibilidad, 
la facilidad y la oportunidad de fotografiarlo todo empuja a la fotografía digital a 
infiltrarse en el tiempo y en el acontecimiento de lo cotidiano (Gómez, 2012). Para 
Manovich (citado en Wells, 2003, p, 240) las imágenes existen en la esfera digital 
como datos que pueden ser mostrados de formas y en contextos diferentes, 
posibilitando nuevos espacios de representación. Como señala Johnston (1999), el 


fotógrafo sigue trabajando con imágenes, pero el origen de las mismas ha cambiado. 


Por otro lado, la fotografía, dada su evidente inserción en los procesos de 
reproducción mecánica, podría también considerarse simplemente como 
tecnología. No será hasta principios del pasado siglo cuando, al menos, en teoría, 
pueda resolverse esta contradicción a través de la crítica del arte moderno. A pesar 
de que la obra fotográfica de Bayard constata que la posibilidad de creación en 
fotografía es inherente a esta, críticos como Charles Baudelaire negaban la 
artisticidad de la fotografía. En el Salón de París” de 1859, Baudelaire, conocido 
detractor de la fotografía como arte, escribió un capítulo dedicado a la fotografía 
donde afirma que el fotógrafo no puede ser un artista, pues solo el que «compone» 
puede acceder al arte. El proceso fotográfico quedaba reducido a la reproducción 
de la realidad, a la fidelidad total, mientras que la sensibilidad y la invención eran 
propias del pintor (Baudelaire, 2017). Pero, si “la tarea del fotógrafo ya no es 
fragmentar y encapsular una parte de la realidad existente, si el fotógrafo 
transforma la realidad y crea algo que antes no existía, entonces su tarea apenas 


se diferencia de la del pintor” (Fernández, 2010, p. 122). 


Esta dicotomía produjo un problema de definición ontológica desde los inicios de la 
fotografía. Ciertamente, si la fotografía desde su capacidad documental podía 
entenderse como ciencia, desde su potencialidad expresiva podía considerarse 
como arte. En infinidad de ocasiones se ha dicho que la fotografía debía decantarse 
entre ser considerada arte o documento: lo que era artístico no era documental y 
viceversa. Sin embargo, dentro de este contexto, resulta paradójica la afirmación de 


Bourdieu (1965, citado en Aparici y García, 1989) cuando dice que “las obras del 





7 El Salón de París de la Academia de Bellas Artes de Francia era considerado el acontecimiento artístico más 
importantes del mundo. 
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fotógrafo parecen no ser jamás bastante explícitas como para imponer por sí 
mismas el sentido que ha querido darles” (p. 69). Esta observación deja en 
evidencia la convicción tradicional de la fotografía como documento objetivo. 
Barthes (1976) llega a afirmar que la fotografía es un “mensaje sin código” (p. 117), 
es decir, la escena en sí misma, lo real literal. Pero como subraya Castelo (2006), 
esta limitación de la condición supone dejar de lado numerosas imágenes “que no 
poseen una relación analógica con el referente o a cualquier otra que haya 
incorporado nuevos elementos codificados a la fotografía y ausentes en la realidad” 
(p. 21). No hay que olvidar que la fotografía nunca es un documento neutral que 
pueda funcionar como evidencia de un hecho. Por el contrario, la fotografía es la 
representación de un referente, pone de manifiesto, o encarna, una opinión que 


existe, incluso, antes que ella misma. 


Con todo, si este problema ha sido resuelto por la crítica moderna, tal y como han 
afirmado en sus textos Hollis Frampton o Susan Sontang (citados en González, 
2005, p. 159), ¿por qué se exige aún a la fotografía funcionar de un solo modo? En 
palabras de Alonso (2007): “lo artístico y lo documental no solo no son antitéticos, 
sino que son complementarios” (p. 44). Según el autor, podemos encontrar un tipo 
de fotografía que intenta captar el referente exterior de la manera más fidedigna 
posible. En otras circunstancias, deja de existir el reflejo de algo ya dado, resultado 
de la desvirtuación del referente externo, originándose así un nuevo producto. Se 
trata, pues, de una “indicación, muestra, descubrimiento o selección” (Alonso, 2007, 
p. 44). ¿Dónde reside, entonces, el mérito de la creación fotográfica? La respuesta 
parece simple: “en la capacidad de dotar a la imagen de intención y de sentido, en 
hacer que la imagen sea significativa” (Fontcuberta, 2017, p. 53). En su definición 
del valor de sentido de la imagen «posfotográfica*», Fontcuberta (2010) se acerca 


al gesto «duchampiano»: 





8 La posfotografía es un término utilizado por algunos teóricos de la imagen que designa una época o contexto en el que 
la fotografía tradicional se desprende de su uso original para convertirse en otra cosa. Cambios como el de la fotografía 
analógica a la digital, así como el establecimiento de Internet y el auge de las redes sociales, han transformado por 
completo el concepto de fotografía. La implementación de la tecnología digital en la práctica cotidiana de la fotografía 
ha supuesto un cambio radical en todo el circuito de producción, distribución y consumo de fotografías. Según 
Fontcuberta (2017), la posfotografía se puede explicar como la disciplina que “supera o trasciende a la fotografía. Al 
menos la fotografía tal como la hemos entendido hasta ahora” (p. 29). 
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El valor de creación más determinante no consiste en fabricar imágenes nuevas, 
sino en saber gestionar su función, sean nuevas o viejas. Con lo cual la autoría —la 
artisticidad- ya no radica en el acto físico de la producción, sino en el acto 
intelectual de la prescripción de los valores que puedan contener o que puedan 


acoger: valores que subyacen o que les han sido proyectados. (p. 173) 


Por último, decir que desde la invención de la fotografía muchos artistas han venido 
utilizando el medio fotográfico para sus creaciones, bien a partir del mundo visible, 
bien desde la invención. A la vez, la obra de muchos fotógrafos contemporáneos se 
proyecta hacia la apropiación y el reciclaje de imágenes. Además, gracias a la 
convergencia e interrelaciones con otros dispositivos tecnológicos, el estudio sobre 
la fotografía ha sufrido un desplazamiento hacia otros campos anteriormente poco 
interesados en ella o inexistentes como los estudios sociales y culturales de Internet 
y los new media, así como las posibilidades que ofrece para incorporar nuevas 
actitudes y discursos de «arte activista» ligado a la Red (García, 2015). Así pues, 
como señaló José van Dijck (2008), “el rol y la función de la fotografía digital 


occidental parece haber cambiado sustancialmente” (p. 58). 
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